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文芸作品と呼ばれるものが、文字で表現されていることが当然の前提で
ある現代のわれわれにとっては、歴史の中でかつて行われた、文字
化されずに口承されてきた〝うた〟や〝語り〟の世界が文字化されてい
くプロセスを実感することは、なかなか難しいことである。こうした
観点から、本『紀要』八〇号においては、日本において文芸の世界が口承から記載段階へと本格的に移行しようとしていた時期に、日本語による〝うた〟の文字化に努めた柿本人麻呂の行った取り組みについて明らかにしたところである。
 
 
その際には、人麻呂歌集歌における具体的な文字表記のあり方に注目し分
析を進めたが、今回はそこからさらに論点を進めて、本論の第一
章においてこうし 文字表記面での実践とともに、それらの文字による〝歌〟すなわち文芸の世界が文字で表現されるプロセスを通じて、単なる表記の面だけではなくその文芸作品としての〈内容〉の面において、それまでの口承レベルから如何な 質的な変化・発展を実現することに っていったのか、という点について論じる。また第二章においては、こうした考察を進めるに当たって不可欠ともいえ 、そもそも人間の頭脳活動（認識）によって創造される文芸 世界 は何なのか ま それを文字で表現 るというこ は こ か等、文芸論の基礎ともなるべきより原理的な立場からの考察を進めていく
 
――――――――――――――――――――――――――――――――――――――――――――――――――――――
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第一章
 
「文字による表現」を基盤に展開した
 
人麻呂の文芸実践
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
～文字化によって生まれた文芸作品の新しい質～
 
 
一
 
人麻呂の文字表記への歩みと文字化することの意味
 
 （一）文字表記の歩みの総括（人麻呂歌集歌から人麻呂作歌への歩み）
 
 
先の本『紀要』第八〇号における一連の論考においては、人麻呂歌集の表記の問題
を取り上げて、そこで人麻呂がいかに文字による表記の実践を積み重ねていったのか、そしてその結果として表記面からど ような質的な展開をみせたのかについて明らかにしてきた。ここは人麻呂を考えるうえで大変重要なポイントであり、本論 前提ともなる論点でもあるだけに、前論文をお読
みいただくことを希望したいが、取りあ
えずここではその内容につき、改めて要点の まとめておきたい。
 
・人麻呂による文芸世界の文字化のプロセスは、まずは文字化された文芸作品とし
ての漢詩（文）の学びを踏まえる形で始まった。
 
・そしてその表現手段である漢字を として使用し、漢詩のようにそ 表意性・
表語性を生かすことで、見かけ上は漢詩に似せながらも、内容的には日本語による〝うた〟として、訓読みによる、自立語を日本語の語順で積み重ねる形で文字化す 、略体（詩体）歌の手法を試みた。
 
・しかし、漢詩（文）と日本語文とでは言語構造が異なり、漢字のみで日本語を
字化する際に、略体歌では日本語固有の
付属語表記（助辞）を省いてしまうため
に、結果として漢詩を読み下す と同様な作業が必要となってしまう。
 
・そのため、 「文字の歌」としてひとまずは略体歌を成立させたものの、日本語の
〝声のうた〟としての正確な表記を行う必要性に対応すべく、非略体（常体）歌の手法も取り入れることになった。
 
・この略体歌と非略体歌とは表記上の目的、意識の置き方が異なるため、別の方法
として実践されたが、結果としてその二つの方法の違いを通して、日本語文にとって極め 重要な付属語のあり方への自覚を高めることにつながった。
 
・とくに公的な場での詠唱など、〝声のうた〟としての正確性が求められる場合の
表記にあ は、略体歌ではなく非略体歌的な表記法が不可欠であった。
 
等について論じてきたところである。
 
 
こうした表記論的な意味からいうと、実は非略体歌的手法が進んだ段階と、宮廷歌
謡として創られた人麻呂作歌とは、表記のあり方としてはほぼ重なり合うといってよいのである。表記における意識性 いう問題からいえば、 「宮廷歌人・人麻呂」による人麻呂作歌は、歌謡すなわち〝声のうた〟として詠われることを強く意識した表現であり、その歌は漢文訓読や略体歌における付属語の読み添えのように、日本語の読みとして人によってブレが生じる可能性の高いものであっ はならないものである。それだけに、この点 より安定した表記が求められた とはいうまでもないであろう。
 
稲岡耕二の分析
（１）
によれば、 略体歌に比べ意図的に付属語を表記した非略体歌は、
それでも人麻呂作歌に比べるならば付属語における助詞の省略が多いということであるが、これは非略体 が略体歌 の取り組みを土台とした表記法であると同時に、付属語を意識しながら表記す と う表記の意識という点からは、人麻呂作歌につがるものであるという二重性を持つ表記法 ことを示すものであろ 。後 具体的に例示するが、人麻呂作歌の方は日本語の〝声のうた〟とし の正確な読みを一層意識して付属語も表記化を図っており、その点でより徹底され 現であるというとを 味 いよう。
 
 （二）文芸作品を文字化することの創作者にとっての意味
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人麻呂の文字表記の歩みは概略以上の通りであるが、そもそもの文芸の世界を文字
化するということがいかなることかについて、文芸論としての本質は、第二章でやや詳しく論じることになる。そのため、ここでは端的な形で示すにとどめるが、文芸の本質とは、文芸家が自身の認識において創造し つある作品世界の像（イメージ像）を原基形態として、その〈作品世界の像＝認識〉はそのままでは客観視できず、他人には理解（把握）することが出来ないので、それを空気の振動（音声）やインクの線（文字）の形で客観的に対象化（表現）することによって、社会化すなわち他者がそれを享受することを可能と ものであり、 その 〈表現〉 こそが文芸 なのである。
 
つまり作者の〈認識〉を音声化、もしくは 化することによって、客観的な〈表
現〉に転化することで文芸作品 成立す である。ただ、その表現のための手段が音声であるか文字であるかによって その〈内実＝質〉は変わらざるを得ない である。ここでは当然文字表現 中心に扱っていくことにな が、文芸の世界 文字化することつまり「書く」ということを、音声の場合と比べた最大の特徴は、作者が自らの〈認識（世界） 〉を他者に伝え ということ以前に、文芸家は自身 〈認識〉の文字化によって、まずは自分自身がその文字 媒介にして、自らの文芸世界と客観的に向き合うことができるよう なる、というこ である。
 
したがって、作者としての人麻呂は、自らが頭の中に描く文芸世界を文字化するこ
とを通じ、その〈表現（文字） 〉を媒介にして、頭の中でイメージ （像 して描く）文芸の世界を客観化し、それがよ よい文芸作品となるよう 、その 字に映出されている認識（イメージ像＝作品 も、また具体的 表現 語・文） れ自体にも修正を加え、それ 繰り返 なかで、作品としての内容、質を前進させていくことが可能となるのである。
 
 
こうした点からいって、人麻呂における表記面で 実践は、それ自体が実は彼の思
い描く文芸世界をいかに文字 表現していけば いのかという文芸家としての取り組みであったのであり、より良い表現へと向けた積み重ねのプロセスでもあった
ある。言いかえれば、それは実際に文字化されつつある文芸作品と、それを創造する人麻呂との関係がその文字（表現）を媒介としながら深化していく過程そのものであることはいうまでもない。
 
 
もう一度初めにまとめた、人麻呂における表記に関する一連の展開を踏まえて述べ
るならば、まずは略体歌に始まる表記面での実践は、人麻呂ならではの〝声のうた〟を 「文字の歌」 へと転化させる取り組みの一連のスタート もいえるものであったが、それは次第に日本語による〝声のうた〟の 現として、略体歌の弱点を補う非略体歌の方法を実践させ、またその方向性はさらに「宮廷歌人」が創る 謡である人麻呂作歌の取り組みへと展開をみせる であるが、それは単に表記面での展開 いうことにはとどまらない、こうした文字化の過程を通じて進化する文芸作品としての〈内容〉面での質的発展の過程としてもあ 、 いうことなのである。
 
  
では人麻呂は、こうした文芸世界の文字による表現（表記）の過程を通して、文芸
本来の、 「書く」ことによる歌の〈内容〉的な面 の質的の向上をいかに実現していったのであろうか。こうした作品として表現され 〈内容〉 面 ら、人麻呂が略体歌を「文字 書く」こ に始ま 、非略体歌、そして宮廷歌謡を創作するに至る彼の文芸家として プロセスの全体において ど ような取り組みがな れ いた かついて着目してみることにしよう。
 
 
二
 
文字表記することで歌の〈内容〉はどのように変化していったのか
 
 （一）略体歌における歌の〈内容〉とはいかなるものか
 
まずは略体歌の 〈内容〉 という点について目を向けるならば、 その大多数 歌が 「寄
物陳思」 、 「正述心緒」 などの相聞歌群である。 こ 点に関して阿蘇瑞枝の研究成果
（２）
によると、人麻呂歌集中の略体歌にあっては（旋頭歌を除く） 、男女関係を歌った歌が実 九八％（一九二首）を占めて る に対 、非略体歌 男女 係歌は一九・
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七％（二五首）であるとしている。
 
実際、その作品一つひとつを鑑賞すればわかるように、その内容の大部分は作中主
人公（自分）の恋人への思いを、物に託す形
を取る（寄物陳思）か、その思いのまま
を詠み上げる（正述心緒）ものである。それらの作品には、必ず恋人の存在が想定されているものの、現実的にはほとんどが〝まぶたの君〟で（男性から女性、またその逆の場合もあるが） 、そ 〝君〟に対す 自分の思いを表現したものといえる。以下こうした典型的な事例について、略体歌群ともいうべき巻第十一の中から提示しておくことに よう。
（３）
まず正述心緒として分類される歌を連番で例示する。
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  いずれも眼前にいない恋人を思う心がそのまままに、強く表明されていること わかるであろう。次に、寄物陳思と分類される歌であるが、
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 こちらも眼前にはいない恋人を思う心が、 「霞」 「浪」 「瀬」 「水」等の景に託されながら表明されている。しかし、いずれにせよ作品中に描かれている（捉えられている）感情は、自分の恋人への〝思い〟なのであり
、略体歌の世界はほとんど基本的にはこ
うした形で作品世界が構成され、表現されている。中には、恋人以外の 人 （二三七五）他、 「使者」 （二三八八）や「母」 （二四〇七）などという言葉が顔をのぞかせる例もあるが それらはいずれも自分の恋人への〝 い〟を述べるための状況描写にすぎない のである。
 
 
実は、こうした〝恋する思い〟という分かりやすいテーマ設定は、五七五七七とい
う短詩型文芸のテーマとして、またそ を文字表記する試行 段階で取り上げるには誠にふさわしい題材であったものと考えら る。 なぜなら、 こうした具体的な感情は、文芸家自身にとって自らの問題 自覚して、作品の内容として対象化、また形象化しやすいものであるからである。
 
そして、それは文字としての作品を受容する場合も、そこには作中主人公の恋の〝
思い〟が描かれ、そ した作品世界が文字表記されているのだという前提に立ってその文字列を読み解くならば、正確な読み方はともかくも それなりに意味の取りやすい内容であったと考えられるのである。そ 分こうした作品世界の構成は、 「文字の
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歌」を初期の形として成立させることの可能な〈内容〉であったといえるのである。
 
 
人麻呂は、文芸作品の文字化の試行を始めた段階では、このような文字として表現
することの比較的容易な感情の世界を、歌の内容として積極的に取り上げたものと考えられ のである。その分彼の文芸家たる実践としては、作品の内容にマッチした意味ある語（訓字）を使い、文字表記する方法を工夫するこ に多く エネルギーを振り向けなが 進めていったものと考えられ 。
 
 （二）非略体歌では歌の〈内容〉は かに変化 たか
 
 
しかし、こうしたやや定型的な作中主人公の思い（恋の思い）を、自立語だけを組
み合わせる形で表現する略体 的手法は、次第に文芸表現 〈内容〉としては限界を生じたことは明らかであろう。たとえば、作中主人公＝自分以外の、誰々の感情、いついつの思い、どこの風景、誰の見 景色など、より複雑な関係性を表す日本語て、より複雑な作品世界を構成して表現、文字表記し うとする ば、その部分、そうした内容を明らかにす 日本語の助詞等の付属語を表記することがどうしても必要になってくるのである。それは日本語が持つ、日本語ゆえの特質であるからである。すなわち、それこそが非略体歌のような手法が、日本 によ 〝声 うた〟とてのより正確な記述という点だけでなく、 〈内容〉的な面からも出てこざ を得 い（使用しないわけにはいかない）もう一つの理由 ったも 考えられ
 
以下、非略体歌の事例について、略体歌群ともいえる巻第十一の中に挿入された数
少ない歌の中から、何例か提示してみよう。
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これらは、単なる自分の〝思い〟を叙述するレベルから一歩進んで、たとえば二三
六八番歌であれば「母
之
手」 （母という主体の手）や「無為便事
者
」 （母ではなく自分
の事は）といった、主体を明確にするための付属語表記と考えられる。また、二四四九番歌であるならば「香山
尓
」 （香久山に）たなびく雲のようにぼんやりと「相見子
等
乎
」 （出逢った子を）後で恋するだろうかと、それらの関係性をより明瞭に具体化
せんがための付属語表記であるといえるであろう。また、同じ歌中の「
於保
〻
思久
」
という一字一音表記は、日本語としての言葉の〈意味〉を明確にするためには、どうしても日本語として 正確な〈音〉が必要であると判断されて、採用され 表記であろう。
 
二四八三番歌の「和
乎
待難
尓
」といった表記も、単なる自分の〝思い〟ではなく、
「和
乎
」と自分の事を待っているであろう彼女のことを思い巡らす歌で、描かれた作
品世界は、自分を待つ彼女とその彼女を思う自分とが二重性を帯びたものとなっており、より複雑さを帯びた内容となっている。これ以外の例にあっても同じ様に、日本語の表現としてより具体的に、文意を明確にするために、その行為 主体や関係性を明らかにせんがための付属語が、意識して記述されたものと考えら る である。
 
このように非略体歌は、〝声のうた〟として、日本語の正確さを表現するために必
要であるばかりではなく、こうした作品の内容面でも、略体歌からさ に進んで、より複雑な内容、作品世界のより発展 関係性を、日本語として正確に表現す もの
189
5 
 
となっていくために、どうしても必要な手法であったといえるのである。
 
 （三）人麻呂作歌（宮廷歌謡）の事例ではどうか
 
これがさらに人麻呂の 「宮廷歌人」 としての創作活動が活発に展開されるにつれて、
単なる自分の〝思い〟を の題材とする ではなく、より広く多面的な内容世界、複雑な関係性を、誰々の、いつ つの、どこ この、といった具合に、文芸世界として詠い上げることが求められることは、極めて当然のことであ といえるのである。しかも、宮廷人たちという鑑賞者の存在を強く意識し、そうした様々な内容を歌に詠み込むことを求められた上に、宮廷歌謡としてはそれらを〝声のう 〟として人前で正確に再現する機会・必要性が増して くこ
とになる以上、略体歌に見られる表記法
では、この要求を充分に満たせる表記ではな
くなっていったものと考えられるのであ
る。
 そのことは、先の稲岡の調査結果にあった人麻呂作歌の方が、非略体歌に比べより
付属語の使用が多くなっている という指摘もそれを裏付けるも であろう。ちなみに、こうした点は多くの情報を盛り込む長歌にあっては論を待たな と考えられるが、ここでは人麻呂歌集の例に合わせ、短歌につ て確認すること し、天皇の伊勢への行幸時に京に留まっ 人麻呂が作ったとされる三首を例示 。
 
  
 
四〇▼嗚呼見乃浦尓
あ
 
み
の
う
ら
に
 
船
乗
ふなのり
為す
良ら
武む
 
★おと
嬬等之め
ら
が
 
球裳乃須たまものす
十二そ
に
 
四寶三し
ほ
み
都つ
良ら 
武む
香か 
 
 
四一▼
釼
著
くしろつく
 
手節乃埼二たふしのさきに
 
今日きょう
毛可母も
か
も
 
大宮人乃おおみやひとの
 
玉藻苅たまもかる
良ら
武む 
 
 
四二▼潮佐為二
しほさゐに
 
五十等兒乃嶋邊い
ら
ご
の
し
ま
へ
 
榜こぐ
船荷ふねに
 
妹乗良六いものるらむ
鹿か
 
荒嶋廻乎あらきしまみを
 
  
このうち四〇番歌であれば、 「嗚呼見乃浦
尓
 
⋯⋯ 
★嬬等
之
」と付属語が明示され
ることが大事なのであり、人麻呂は京にあって「四寶三都
良武香
」と想像していると
わか 重要 る。同様に四一番歌であるならば「手節乃埼
二
 
⋯⋯ 
大宮
人
乃
」と、どこどこに、誰々が、を明確にした上で、歌を作った人麻呂は京にあって
彼らを「玉藻苅
良武
」と思っているのであるが、こうした主体（天皇の行幸）と己と
の関係性 明確にすることが必要であったものと考えられる。略体歌の段階ではカットされたであろう付属語の表記 、これらの歌の中で 重要な意味を持ち、こうした作品世界における関係性を明確化すること 、宮廷歌人としての立場を踏まえた〈表現〉として完結しているともいえるのである。
 
また、これらの作品は、付属語が必要な語については「為
良武
」 「三都
良武香
」 「苅
良武
」 「乗
良六鹿
」等々と、全ての〈音〉をカバーしているのみならず、 「
四寶
三都
「潮
佐為
二」など単語レベルについても、 〈音〉を確定するための仮名表記が目につ
くものとなっている。つまりこれらは、略体歌にみられた「文字の歌」としての表記とは考え方を異にし、語の意味だけでなく〝声のうた〟としての忠実な表記を心掛けるこ で、どこどこで、誰々が、何をかと、宮廷歌謡として求められる〈内容〉 正確に表現するための表記を 行っていたもの 考え ことができるのであ 。こうした表記及び内容の変化、発展は 宮廷歌人としての人麻呂の実践、そ ことを通してより多様性あ を表現する文芸家とし の成長と切り離して考えるこ はできないのである。
 
  
 
三
 
なぜ人麻呂の宮廷歌謡は古事記
より先に文字化が実現したのか
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短歌による表現の次には、宮廷歌謡における長歌と文字表現することの意味につい
て述べなければならないが、その前にこれとも関連する事項として、人麻呂の短歌形式ではない長い歌謡が、ほぼ同時代に日本語の文字化が試みられていた古事記に先立って成立できたのはなぜか と う点について若干触れておきたい。
 
古事記の序文（序文が書かれた時期について
は若干の疑義もあるが）には、日本語
の文字化の難しさについて「文を敷き句を構ふること、字に於ては即ち難し。己に訓に因りて述べたるは、詞心に逮ばず。全く音 以て連ねたるは、事の趣更に長 是を以て、今、或るは一句の中に、音と訓とを交へ用ゐつ」とある。
（４）
こうした難しさ
は、人麻呂の場合も略体歌のよう 意味を持つ漢字を並べるだけでは日本語として充分な表記とはならず また一字一音の表音文字だけでは文字数ばかりが増えていってしまうという具合で、同様であったはず のである。にもかかわらず、なぜ人麻呂の長大な歌謡は実現することができ のか。
 
この点に関しては、短歌という短い文芸 形式で漢字の表意性をとことん生かした
略体歌の経験、それに付属語部分を表音文字によって付加する非略体歌の取り組みという、これまで述べてきた一連の文芸作品の表記実践 蓄積の賜物であったと考えられるのである。日本語の〈音〉のみを表記する仮名表記 、それこそ「全く音 以て連ねたるは 事の趣更に長し」となると ろを 表意性を持つ漢字を軸に据えることでその表記が密度の濃い内容を表現でき もの なり、さらに日本語 〈 〉 正しく示す必要のあ 個所には仮名表記も併用す ことで、人麻呂 場合 は歌謡の字化という条件 下ではあったが、すでに一定の長さ 耐えられる表記法になり得いたからだと考えることができるのである。
 
そしてこの際には、とくに歌謡としての五七の音数律という条件にも支えられてい
たといえるであろう。なぜなら五七五七という繰り返 （基本）に則る形で文字の配列・組み合わせを考えていけばよく、多少その文字表記と て 問題点があっ も、大体はこの五七の音数律を踏まえる ば読み得 ものと ったからであ 。なによ
りもこの五七五七の文字化に関しては、略体歌そして非略体歌の表記というそれまでの積み重ねが、長歌の作成の中でも有効に生かされたのである。
 
さらにもう一点、 「読まれる歴史書」が目指された古事記とは違って、人麻呂の段
階にあっては、まだそれが「読まれる文芸」として自立していたというよりは、第一義的には〝声のうた〟として表現 （発表） するための表記であり、 そのための手控え、そして記録という意味が大きかったということもあるであろう。それらの歌謡は再演される機会も少なからずあり、その発表 場によって内容に手が加わることも当然で、それが人麻呂の長歌に異伝が多い理由でもあると考えられ の る。
 
 
四
 
文字で表現することで文芸作品の質を飛躍させた宮廷歌謡
 
 
以上を踏まえたうえで、次に人麻呂の宮廷歌謡（長歌）の問題に目を向けてみるこ
とにしたい。文芸家としての人麻呂は、 「文字で書く」ことを通して、文芸形式としての長歌も活性化させ、口承段階から 歌謡のあり方に変化をもたら 、 表記によっ 作品内容の一層の深化と展開をもたらした えるであろう。当然、そこには「宮廷歌人」として 彼に求められた社会や時代、す わち〈公〉的な面から 要請という契機が存在していたことも確かである。そこでここからは、すでに述べた人麻呂が短歌において文字化によって〈内容〉面で 質を向上させてきた のうえに、 「書くこと」を通じてこそ可能となった長歌等 歌謡における新たな文芸的な展開について、主なポイントについて指摘しておきたい。
 
 （一）長歌作品の内容・構成を緻密な文芸作品と 造形
 
 
まず一点目として、人麻呂作歌中の長歌にみられる、作品の冒頭部から最終部の盛
り上げに至るまでの文芸作品 して組み立てられた構成の見事さであり、それを可能とする、その基礎となる条件ともいえる「文字化 いうことの意味 る。こ は
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最も長大な高市皇子挽歌でも、明日香皇女挽歌他でもよく、いくつも事例を挙げることが可能であるが、ここでは石見相聞歌（一三一～一三三）を取り上げることにしよう。
（５）
（ＡＢ等の段落分け、 （
 
）内表示は引用者）
 
  
 
 
 
柿本朝臣人麻呂、石見国より妻を別れて上り来る時の歌二首
 
并せて短歌
 
  
Ａ
 
石見の海
 
角の浦廻を
 
浦なしと
 
人こそ見らめ
 
 
 
潟なしと
 
人こそ見らめ
 
 
Ｂ
 
よしゑやし
 
浦はなくとも
 
よしゑやし
 
潟はなくとも
 
いさなとり
 
海辺をさして
  
にきたづの
 
荒磯の上に
 
か青く生ふる
 
玉藻沖つ藻
 
 
Ｃ
 
朝はふる
 
風こそ寄せめ
 
 
 
 
夕はふる
 
波こそ来寄れ
 
波のむた
 
か寄りかく寄る
 
玉藻なす
 
寄り寝し妹を
 
Ｄ
 
 
 
（玉藻なす
 
寄り寝し妹を）
 
露霜の
 
置きてし来れば
  
 
 
この道の
 
八十隈ごとに
 
万度
 
かへり見すれど
  
いや遠に
 
里は離りぬ
 
いや高に
 
山も越え来ぬ
 
 
Ｅ
 
夏草の
 
思ひしなえて
 
偲ふらむ
 
妹が門見む
 
なびけこの山
 
  
 
 
 
反歌二首
 
 
 
石見のや
 
高角山の
 
木の間より
 
我が振る袖を
 
妹見つらむか
 
 
 
笹の葉は
 
み山もさやに
 
さやげども
 
我は妹思ふ
 
別れ来ぬれば
 
 
石見相聞歌は、Ａ荒涼たる、あたかも主人公の心情を映し出すかのような石見の海
の叙景から詠み起し、Ｂそうした荒涼たる海に生える藻を描き出し、Ｃその藻のイメージから、別れてきた愛する「妹」を作中に登場させる。 「寄り寝し妹を」を導き出す「玉藻なす」までの前半部分は、ゆっ りとしたリズムで進行し、そこから歌の雰囲気、調子が一転して後半部へと突入し、Ｄその「妹」と別れてその場からだんだんと離れていく道程が描かれ、Ｅ最後に「妹」のいる方向を振り返りつつ「妹が門見む
 
なびけこの山」との激した叫びに至る、広く知られた展開で全体が構成されている。その一連の流 は、時間と空間の推移にしたがって場面が転換し、特 その転換の部分に対句的用法が置かれるこ で 内容的な強調とともに〝声のう 〟として 声調が整えられ、最後には極め付けの叫びに終わる、という見事な作品全体の構成が実現されている。
 
それは西郷信綱が指摘した
（６）
ように、序（Ａ、Ｂ、Ｃ）破（Ｄ）急（Ｅ）のリズ
ムを思い起こさせ 流れのある詞章と える。まさに作品世界（内容）の劇的な展開を図るべく、と ろどころにそれを支える文芸的な技法が駆使され 文芸技法と〈内容〉とが相互に絡み合い、全体 構成と修辞とが共鳴しながら、それらが一体となって効果を生み出しているのである。当然のことながらこれは、い に作者自身 天才的な感性を有していたとしても、その表現世界を文字で記録することにより その構成に関しどうすれば詩的（劇的）効果が最大化す かを考え、発声によっ 読み返しながらその〈音〉的な効果も見極め、付属語を文字で確認し全体を有効 つなげていくことで、初めて実現したものである いるであ う。文芸作品 して考え抜かれたこうした展開 構成は、文字表記による表現と う実践を抜きにして ありえ かったものと考えられる。
 
 （二）長歌だけでなく反歌・短歌をバランスよく配置
 
また二点目として、長歌とこれに続く短歌群との絶妙な連携といった点について着
目したい。この点については、先ほど 石見相聞歌における二首の反歌についてもい
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えることであるが、ここでは四首もの短歌が長歌に続く安騎野に宿る時の歌（四五～四九）を例示しながら考えてみることにしたい。
 
  
 
 
軽皇子、安騎の野に宿らせる時に、柿本朝臣人麻呂が作る歌
 
 Ａ
 
やすみしし
 
我が大君
 
高照らす
 
日の皇子
 
神ながら
 
神さびせすと
 
Ｂ
 
太敷か
 
京を置きて
 
こもりくの
 
泊瀬の山は
 
真木立つ
 
荒き山道を
 
Ｃ
 
石が根
 
禁樹押しなべ
 
坂鳥の
 
朝越えまして
 
玉かぎる
 
夕さりくれば
 
Ｄ
 
み雪降る
 
安騎の大野に
 
はたすすき
 
篠を押しなべ
 
草枕
 
旅宿りせす
  
古思ひて
 
  
 
短
 
歌 
Ｅ
 
安騎の野に
 
宿る旅人
 
うちなびき
 
眠も寝らめやも
 
古思ふに
 
Ｆ
 
ま草刈る
 
荒野にはあれど
 
もみち葉の
 
過ぎにし君の
 
形見とそ来し
 
Ｇ
 
東の
 
野にかぎろひの
 
立つ見えて
 
かへり見すれば
 
月傾きぬ
 
Ｈ
 
日並の
 
皇子の尊の
 
馬並めて
 
み狩立たしし
 
時は来向かふ
 
 
 
  
この長歌にあっても、Ａ皇子の登場、Ｂ泊瀬への旅の出陣、Ｃ朝から夕べににわた
る一日の山道踏破、Ｄ翌朝からの狩りに備えた旅寝といった具合に、空間・時間の経過をあたかも道行文かのように描くととも 、四首の短歌にあっても、Ｅ様々な思いのあまり寝付くことのできない旅寝の様子、Ｆその〝思い〟とは若くして亡くなった父君（草壁皇子）であること、Ｇ よいよ迎えた夜明けの時間、Ｈいざ狩りへとかつての と同じように出陣へ、 関係する人々の、時間の経過とともに推移する心象風景が、まさに絵巻物を見るかのように描写されているのである。
 
さらに、先の石見相聞歌にあっては、長歌に対し二首の反歌が付けられており、主
人公の「妹」への心情が長歌の内容を補強する（長歌に従属する）形で強調されたものであった。それに対し、この安騎野に宿る時の歌では、都から安騎野への旅程を歌ったあたかも歌物語の本文であるかのような
長歌と、安騎野の地で一夜を過ごし暁に
狩りへの出陣を迎えるという、長歌から時間の経過した後の一連の事態の推移を、長歌に従属し 形の反歌でなく、四首の独立した短歌としてまとめている。長歌と短歌謡とのバランスを取りながら、文芸世界としての構成という点から絶妙に書き分けているのである。短歌四首の構成をみても、夜の眠れない時間 描いたＥを
起
とすれば
それを受けるＦは
承
といえ、一転暁の時間帯を迎えたＧを
転
とし、いざ出陣のＨは
結
となる、といういわば起承転結の流れを持ったストーリー性を秘めたものといえるである。
 
このように短歌謡が連続的に組み合わされて、作品全体の中で文芸効果を高めてい
く方法といったものも、 「文字で書く」ことを通してその表現を目で確認しながら、頭の中でまた声として、 何回も反芻しながら練ることで、 創作者と彼が創造 （＝創像）する文芸世界との関係の深化の過程が ればこそ、可能 なったものといってよいであろう。これは人麻呂歌集略体歌において、比較的素朴な恋心（情緒）を 物に と寄せながら精一杯文字 して表現する試みを重ねていた人麻呂とは、まさに異次元というほどの創作者としての〈表現意識〉の展開であると うべき ろう
 
人麻呂はこのように、宮廷歌人として歌謡（長歌）の文字化を進める中で 長歌に
対する短歌謡の持つ文芸形式としての特性に より自覚を深めていったものと思われるのである。そして、 字という何度も見直 反芻す こ きる機能を利用ながら歌謡（長歌）を創作し、歌の内容を整序しそ 組み立て 考え構成するだけではなく、長 と対比しながらより文芸的な意図に基づいた短 創作を進める と等を通じて、短歌の歌人と ても成長 ていったも 考えることができる。
 
 （三）その他、歌謡の文字化によっ 人麻呂 実践し こと
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右に関連する事項として、従来から人麻呂のこうした作品創作のプロセスを垣間見
せるものとして、作品の推敲、手直しの問題等についても様々に指摘されてきたところであ 。
（７）
文芸論の観点から推敲ということを捉えるならば、 それは既に述べてき
たように、文字つまり〈表現〉を介して人麻呂が、自身の〈認識〉 （イメージ像）と向き合い、その〈認識〉と 現〉との双方を修正しながら、作品としての質の向上を図っていたということである。人麻呂は自らの表現である「文字の歌」と、とことん向き合 推敲することで、同時に自身 文芸家としての資質も磨く実践を積んでいたのである。その過程は作品 〈内容〉を整序すると もに、自身の歌人としての資質も磨くという二重性を持った、極めて重要な意味あ 実践であったのだと考えられる。この点でも文芸世界 文字表記に本格的に取り組んだ彼は、文芸史上 先駆者であったといえるのである。
 
 
さらに序詞や枕詞などの、古代歌謡に見られる伝統的な用法の、文字化によるその
質的転化についても触れておく必要があろ 。 れらの用法 ついて 、そ 発生メカニズムや意味についてすでに数多くの研究
（８）
があるが、それらが口承文芸の中
で生み出され、そこで一定の役割を果たしていた機能や性格が 人麻呂以降「 字の歌」の技法として生かさ 、そ 新しい表現が時代 宮廷社会の中で享受されることで、次第に当初の意味からは質的な転化を遂げていっ 点である。端的に言えば、それらは人麻呂 よって、文芸作品の文字化を経験することを通して より文芸 な効果が求められ、実際にその内容が高められて くことになり、文芸作品における修辞的な方法として作中に生かされる形で変化し ったの あ 。こ 点に関する詳論については、また別に機会を持ちたいと考えて る。
 
 
さて、以上のように、人麻呂による「書くこと」を軸とした一連の展開は、そこに
さらに「宮廷歌人」という社会的な立場からの新たな文芸的チャレンジも加わって、文芸作品の内容面、形式面でのレベル 向上をもたらしていった である。 家としての人麻呂は、こうした自身の実践を通じて、以上論じてきたような幾重 重な
りあうような相乗的な質的発展の歩みを自分でも実感しながら、それに見合うレベルの創作活動を進めていったものと考えられる。
 
 〈注〉
 
 
（１）稲岡耕二『萬葉表記論』 （塙書房、一九七六年）
 
 
（２）阿蘇瑞枝『柿本人麻呂論考 桜楓社 二
 
 
（３）人麻呂歌集歌の引用『補訂版萬葉集本文篇』 （塙書房、一九九八年）
 
 
（４）古事記の引用『新編古典文学全集
 
古事記』 （小学館、一九九七年）
 
 
（５）人麻呂歌の引用『新編古典文学全集
 
万葉集①』 （小学館、一九九四年）
 
 
（６）西郷信綱『萬葉私記』 （未来社、一九七〇年）
 
（７）伊藤博『万葉集の歌 と作品
 
上』 （塙書房、一九七五年）他、多数
 
 
（８）土橋寛『古代歌謡論』 三一書房、一九六〇年）他、多数
 
 
 
第二章
 
文芸の世界を文字化するとはいかなることか
 
 
 
 
 
 
 
 
 
～人麻呂歌集歌での人麻呂の実践を原理的に考察する～
 
 
一
 
文芸の世界とは何か
 
  
前章では、文芸作品を「文字による表現」として実践することで、作品 〈内容〉
という面からどのような質的な発展がもたらされたのかという点について論じてきたが、以下この「文字による表現」ということの意味について、より文芸論とし視点から原理的な考察を試みておくことにしたい。具体的 は、そもそも人間の頭脳活動（認識）のあり方からして、文芸の世界 は一体何である また れを文字で表現（表記）するということはいか ることであるのか等、その本質について理論
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的な考察を行い、そこを踏まえたうえで、人麻呂が文芸家（歌人）として文字表記を選択した意味や、漢詩からの学びを日本の〝うた〟の文字化に生かした実践の意味等、これまではどうしても表面上の解釈にとどまるしかなかった事柄 関し、理論的な解答を示してみたい。
 
 
さて、文芸の世界とは何かという点について論じるとはいっても、いきなり論理的
な考察を進めるのではなく、ここではもう一度、人麻呂にとっては文芸作品の文字化という点で原点ともいうべき人麻呂歌集の歌を例として取り上げ 具体的な 例をイメージし がら考えていくことにしたい。た
だ、以下に論じる内容は「文芸の世界と
は何か」という論理に関わる問題であり、決して個々 歌の解釈云々 問題ではないということを念のため断っておきたい。そ た前提の で、まずは人麻呂歌集中の略体歌とされる歌を例示することに よう
（１）
 
  
 
二四一四
 
▼恋事
 
意追不得
 
出行者
 
山川
 
不知来
 
〈訓読文〉
恋ふること
 
慰めかねて
 
出でて行けば
 
山を川をも
 
知らず来にけり
 
   
二四五三
 
▼春楊
 
葛山
 
発雲
 
立座
 
妹念
 
〈訓読文〉春柳
 
葛城山に
 
立つ雲の
 
立ちても居ても
 
妹をしそ思ふ
 
   
二四八二
 
▼水底
 
生玉藻
 
打靡
 
心依
 
恋比日
 
 
〈訓読文〉水底に
 
生ふる玉藻の
 
うちなびく
 
心は寄りて
 
恋ふるこのころ
 
 これらの歌のうち、ここでは二四一四番歌を具体的事例に取り上げることにするが、小学館新編日本文学全集では、口語訳「恋しさを
 
紛らしかねて
 
とび出して行くと
 
山やら川やら
 
分らずに来てしまったよ」としたうえで、頭注に「女の家に行き着い
て思う心の深さを訴えた歌」と説明が付されている。
 
この口語訳や頭注に関しての議論はひとまず脇に置いて、この作品における文芸の
世界というものについて論点を絞って進めることにする。この歌は「恋事」以下の一連の文字の連鎖が一個の作品であり、文芸表現であることはいうまでもない。ただしいうまでもなく、文字それ自体は紙にしみついたインクの線、すなわちその意味では物質として 存在であって、それ自体が作品の世界＝文芸世界というわけではないのである。あく 文芸の世界とは、そのインク線（物質）である文字を「鑑」として、 そこに映し出されている （表現さ ている） そ 背後に広がる作品の世界であり、それはすなわち作者の〈認識〉が描き出したイメージの世界 像）なのである。したがって、たとえ誰かが活字（ ）の存在に気がつ たと ても、漢字を読めない者にとっては当然であるが、たとえそれが〈 〉とし 理解でき それが文芸作品として意味するものを〈像〉として結ぶこ
とができないならば、その作品を鑑賞し
たというこ にはならないのである。
 
 
この鑑賞者の場合とは逆に、作者の実践という面に目を向けるならば、 「恋事」以
下の文字を並べる と より作品世界を表現することが彼 作業 いうことになる。しかし、右に述べたように、作品として表され 文字は単な 漢字 羅列であるはずもなく、それはその文字列を通し 作者の頭脳 描かれ いる作品世界（文芸世界）を映し出 てい ばこそ意味のあるもの 文
芸作品の表現となり得るもの ある。し
たがって作者にあって 、己の頭 中 イメージする作品の世界 芸世界）を文字によって客観的に定着させる によっ 、 じめて表現という行為が成立するのである。
 
 
つまり鑑賞者の場合に、文字を理解する能力が求められる以上に、作者にあっては
己れの意図する通りに、文字を駆使する能力、またそれをも含めた の作品世界を表現する力（表現力）が求められる。そ それ以前の問題と 表現す のに値するだけの文芸世界を自らの内 創造すること 作品 世界として像化する能力（創造力）が必要であることはいうまでもない。二四一四番歌の場合 も 単に漢字
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が並べられているわけではなく、こうして作者が創り出した、すなわち創造し、また創像した文芸世界（イメージ＝像）を映し出すものとして表現がなされているのであり、それを表現するのに必要な文字として五つ句（ 〈語〉のかたまり）が選択されているのである。
 
 
では以上を踏まえた上で、この作品で作者が創造し、創像した作品世界とはいかな
る内容を持つものであるのかという点について、もう少し突っ込んで考えてみることにしよう。たとえば口語訳には「恋しさを
 
紛らしかねて
 
とび出して行くと
 
山や
ら川やら
 
分らずに来てしまったよ」ということになっているが、実際に作者が創造
し、創像（イメージ）している世界は、もっと具体的かつ生々 く、口語訳で言葉とされているような平板なものではないことは明らかであろう。
 
 
たとえば「恋」と一言で書いても、それは抽象的な恋なる概念ではないから 作者
のイメージの中には具体的な恋人の顔や姿が
あり、 「慰めかねて」とある以上は抑え
がたい胸の鼓動や、心の苦 さがそこにあるものと考え るのである。そしてこうした感情に促されて我慢できずに家を出るまでには、戸を開いて恋人のい 方を眺めながら行こうかどうしようかと悩む心の葛藤もあり、また家 出た後には日ごろ慣れ親しんだ山や川の具体的な映像も飛び込んできたはず あ 。 かし、 人のことを強く思う今日に限ってはその映像も心に留ま ずに、やっとたどり着いた恋人場所に着いたこと 気付いて、よう くそ 光景が胸の鼓動と に目に映ってきたのであろう。
 
 
つまり、作者がここで実際に作品の中でイメージしている世界は、決して口語訳そ
のままの単純で静止した無色の画像のようなものではなく、あたかも映画の一シーンを見るような立体的で時、場所 移り行く動的 あり、作中 主体と 存在している人物の頭の中には恋人のイメージが息づき、その恋人を思 感情が躍動する世界なのであ 。すなわちそれは あくまでも認識の内部で想 （ ）された出来事という意味 は観念的では るが、今述べたようにそ 作品内部の世界という点で
は、実体としての世界を映し出すものであるといってよいものである。文芸世界の根本に存在するものは、文字の形で表現されてはいるもの、その背後に存在するこうした〈表現〉という「鑑」が映し出 ている作品の世界（文芸世界）なのである。まず、この点をしっかりと押さえることが、文芸の世界の意味について考える場合の出発点となる である。
 
 
その上でもう一点押さえておくべきは、ここで取り上げている文芸作品の場合は、
その世界を和（短）歌の形式 なわち五七五七七の五つの句 形で表現した文芸の世界であるということである。この点につい は、二四一四番歌を実際にみればわかるように、この表現の形式に従って、作者は自分が創造している文芸の世界の認識 イメージ像）を、日本語 五七五七七という音数、五つ 句で切り取る形で表現す ものとなっているわけである。つまり和歌の形式を取るということは、作者にあっ五七五七七の表現形式に盛り込め ものと て文芸の世界を創造する であ 。
 
ここを言い直すならば、この場合和歌の形式が選ばれる以上は、そこで創造される
文芸の世界は、和歌の表現形式にふさわしい世界が創造され のであり それは決して小説や和歌以外の詩 場合と同じではないのだといえば十分であろう。すなわち、このように〈表現〉 形式と、作者の認識（＝文芸作品の世界）とは相互に規定し合う関係にあるわけである。ただこの点 ついてより詳しくは、別 機会に論じることにしたい。
 
 
二
 
文芸世界を文字化するとは如何なることか
 
 （一）音声による表現から文字表現へ
 
 
次に、前項においては、文芸の世界とは何かについて論じ、その文芸世界を表現す
ることの意味について少々踏み込んだが、ここ まずは、こ 文芸世界（作者が認識内部で結ぶイメージ像）の〈表現〉ということについて取り上げる場合 一点どう
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しても押さえなければならない点について論じておきたい。それは作者がその認識においてイメージする世界（像）を表現するための手段として、音声言語（表現）を用いる場合と、文字言語（表現）を用いる場合の表現方法の違いという点であり、これも文芸作品について論じるうえでは大変重要なポイントといわなければならないものである。
 
 
先に文芸作品の事例として取り上げたのは、人麻呂歌集の略体歌すなわち文字表現
された文芸作品であったが、こうした文字化された文芸作品が登場する以前は、文芸作品は長い歴史的な時間帯の中で、音声表現さ る形で受け継がれてきたのである。もちろん表現の方法が音声によるものであるということは、文字表現 場合 文字に当たるものは声（音声）であり、それは文字の場合のインクの点や線に代わって、空気の振動が物質的な「鑑」とな という違いがある。ただしかといって、どちらの言語手段を用い にしても、両者 に作者の認識を〈表現〉したもの あるという本質は共通するのであり、変わるも はないのである。すなわちこの場合には、 者が認識において想像したイメージ像としての文芸世界を 作者は音声を媒介して表現するのであり、また鑑賞者側はその音声を「鑑」として、そ 芸の世界 把握する形で鑑賞行為を成立させていくのである。
 
 
しかしこのように、表現一般という点では同様な論理性を持つものとはいえ、この
表現手段が音声言語から文字言語へと転換（発展）する過程で、そ こ 自体が文芸のあり方にもたらすものは、決し 小さなもので いのであり、それはやがて 芸の質を大きく転換させることにもなっ いったのである。次にこの点 つ て、論じることにしよう。
 
 
端的に、表現する手段が〈音声〉であるか〈文字〉であるかの違いが、表現にとっ
て一体何を意味するかといえば、 〈音声〉の場合には具体的 いか る表現をしようとも一回空気 振動させてしま その表現は消えてしまう に対し 〈文字〉の場合にはその表現が〈文字〉という形で客観化されて残るというこ である。 ちろん
録音技術の進んだ現代にあっては〈音声〉の記録として残すことも可能であり、また古代社会にあっては特定の人物の記憶力に頼って語り伝えを行ったりしていたのであるが、そのことで表現手段としての〈音声〉と〈文字〉の本質的なあり方が変わってくるものでは無論ない。
 
 
そのため、それまで〈音声〉に頼っていた表現の中に、 〈文字〉化という新しい方
法が出現したことにより、文芸作品の作者は、この〈文字〉というものが持つ特性に向き合い、それを生かす うな形でその実践（表現）を進めていくことになることは当然である。その最た ポイントが何かといえば、文芸作品の表現者にあっては、自分が〈文字〉として表現した作品世界を、今度 あたかも鑑賞者であるかのご く自分自身で何度もその表現を反映しながら、その背後の作品世界、自分自身が創りあげたイメージ像を反芻し、その〈表現〉 改めて手を入れることが可能となるという点である。
 
 
もちろん、そもそも表現者が自分自身の中で、自分が表現する内容を自問、反芻す
ることもあるわけであるし、口承段階にあっては、自分の創造した表現を他 に語らせることより、それを鑑賞的な立場に立っ 捉え返すこともあった あろう。ただそれらと、視覚的な情報として眼前に記録されて残る〈文字〉の場合とでは、格段にその反芻や再チェックという意味での次元が異
なるわけであり、文芸の世界はこうした
〈文字〉化のプロセスを経るこ によって、対象となる自らの表現を 表現者当人が捉え直し、対象たる作品をさらに質的 深め いくこ も可能とな いう形で、表現者とその作品との関係性は、確実 深まりを持つことになっていく である。この点こそがまさに口承段階の文芸 記載段階のそれとを分かつ最大のポイントであることはいうまでもない。
 
また、こうした文芸世界の〈文字〉化の過程で、その表現が新しい質（内実）を持
つようになることを通じて、こうして質の高まった作品、その表現 享受す 鑑賞者にあっても当然その変化を受けて そ 新しい〈質〉の高い表現 受け止めていくこ
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とになるのである。またそれだけではなく、鑑賞者自身もその文字としての表現を何度も読み返し反芻す ことが可能となることを通して、彼自身が作品を受容していく面で一層の質的に深い実践を期待することができるようになるのである。
 
本格的な文芸論として、こうした点を正面にすえて論じるとなると、多くの紙数を
必要とするので、ここではこの程度に留めるが、人麻呂が活躍した時代とくにその初期段階の時期は、まだ文芸世界の文字化ということそれ自体 手探りの、その方法が確立してはいなかった未熟な段階にあったとは え のである。それだけになおさらのこと、このよう 文字化が進んでいくプロセスによって、文芸の世界の〈質〉が大きく転換していくことにつながる、一大転換期でもあっ ことをまず 押さえておく必要があるわけである。
 
 （二）文字表現として漢字が持っていた性質（その二面性）
 
 
そしてさらにもう一点、この文芸世界の文字化という転換点を担 ことになった、
その手段としての漢字の持つ意味についても押さえておか ければならない。漢字日本人に文字 意識されるようになった は四世紀末以降ともいわれ それは漢字・漢文といわれるように、元はといえば外来語そのものであったが、その当時で文字を持たなかった日本においては、それ以降公的な文書等においては漢文 書くことが正式なものとされていったのである。 うした状況が続き 長い時間 な経過を経る中 漢文 学ぶ者も次第に増えて、文字の存在 なか た日本社会の中にも字文化が浸透しはじめていったのである。そしてそ 結果として、次第にその日本化が進んでいくことになるのである。 えば元々は日本に っ 仏教語 ように、漢語がそのまま日本語化して日本の社会の中で流通するよう 事例もあり、逆に日本語 字の形で表記されていくような形でも、漢字文化 日本化が進んでいったのである。
 
後者の、日本語を漢字を利用し表記していくあり方には、まず一つには日本語の言
葉の内容（たとえば〝やま（山）〟の実体）と、漢字（〝山〟という文字）とを、意味上のつながりにおいて結び付け、その読みを外来語（〝サン〟という読み）のまま受け入れる ではなく、日本語を〈訓〉として対応させる形で読み習わしていく方法が発達していったのである。前項において取り上げた人麻呂歌集の略体歌の場合は、このように漢字を〈訓〉字として利用するという方法に基づいて表記されたものであることは明らかであろう。先ほどの「恋事（恋ふるこ ） 」 「山川（山を川をも） 」などは、漢字に対する読みは基本的に〈訓〉で対応するものとなっているのである。
 
また、この〈訓〉を主体とする方法に対し、その一方で漢字（語）を意味ではなく
その発音、すなわち〈音〉を日本語の一 一音の〈音〉に対応させて、いわば「仮名」として利用するという形での日本語化も進ん いったのである。そしてこ 「仮名書き」の方法への習熟が進むにつれて、当初は外来語 発音 日本語の〈音〉の表記に転用 いた（音仮名
（２）
）のであるが、次第に日本語の〈訓〉による発音で
読んだ場合も、日本語 〈 〉の表記とし 活用できるものについては、 〈訓字（＝意味） 〉として 対象と文字とのつながりとは別に、日本語の〈音〉 みを表 「仮名表記」として利用する（訓仮名
（３）
）ようになっていったのである。
 
こうした表記に関しては、現在では万葉仮名などと呼ばれてい が、音仮名 訓仮
名を交えた日本語 の発音を担保するための仮名表記の方法は、す に万葉 時代にはかなり広範に使用されるようになってい である。先 取り上げ 人麻呂歌集の略体歌が、漢字を〈訓〉として読み、語の意味を生かす形で日本語の表記として利用していたのに対し、万葉仮名の形で表記された歌は漢字を意味 はなく、もっぱら日本語の〈音〉を表す文字として利用するという、全く異なった考え方 上 立つ日本語表記法であるといえるのである。そこでこうした表記 事例の歌についても万葉集中で人麻呂歌集から採ったとされ 歌の中から二例ほど具体的に例示してみることにしたい。
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三四一七
 
▼可美都気努
 
伊奈良能奴麻乃
 
於保為具左
 
与曾尓見之欲波
  
伊麻許曾麻左礼
 
〈訓読文〉上野
 
伊奈良の沼の
 
大藺草
 
外に見しよは
 
今こそまされ
 
  
三四九〇
 
▼安都佐由美
 
須恵波余里祢牟
 
麻左可許曽
 
比等目乎於保美
  
奈乎波思尓於家礼
 
〈訓読文〉梓弓
 
末は寄り寝む
 
まさかこそ
 
人目を多み
 
汝を端に置けれ
 
 このうち、ここでは三四一七番歌の方を具体的に取り上げることにするが、この歌は先の全集では 「上野の
 
伊奈良の沼の
 
大藺草のように
 
遠くから見た時よりも
 
今になって恋しさが増した」と、口語訳されるのである。
 
すでに述べたように、この歌は漢字を一字一音の仮名表記としたもので、漢字の使
用に関する考え方が略体歌とは大きく異なる。したがって、同じ万葉歌であるといっても、基本的にその表記の考え方が異なるため、当然表現者にあっても、鑑賞者にあっても、漢字の運用に関しては別の意識、別の知見が求められることになることはいうまでもない。 ただこの場合であっても、 前項で論じたような表現者 （歌の作者） が、己の認識の内部に描く作品 世界 （文芸世界） を 〈文字〉 の形で表現してい という、表現としての一般的な意味からは、何ら変わる のではないのである。
 
すなわち、具体的に少し作品の世界に踏み込んでみればわかるように、この歌の作
者の頭の中には、単純に訓読文やその口語訳のままの言葉 浮かんでい わけではないのであり、具体的な恋人のイメージがあった であろうし、かつて遠くから周囲状況とともにみたその恋人の姿 （イメージ） が、 時間 経つにつれより生々しく蘇り、頭の中で大きくなってしまい、さら そのイメージ 広がりが「大藺草」のイメージとも重なり合う形で、具体的な作品世界 文芸世界 の像が形成され いるわけ ある。作者はこうしたイメージ（像）を表現するため 言葉を選択し、そ を文字化し
てそのイメージの客観化、すなわち作品化に努めたことは先の略体歌の例と何ら変わるところはないのである。そして、鑑賞者は鑑賞者でこの表現を通して、その背後に関係付けられている作品 世界を追体験していくのであり、 の点ではたとえ 文字表記の方法が異なっても論理的には同じで
あり、そこには一般性が存在しているの
である。
 
 
ではこのように、文芸世界の表現手段としては同じ漢字を利用しながらも、略体歌
のように〈訓〉を主体 して文字の意味を伝えるという機能によって表記を行う場合と、また右の事例のようにあくまでも漢字を〈音〉 表 ものとして表記する場合があるとすれば、表現に立ち向う表記者は、一体どのような意識に基づいて、その表記の選択を行うのか ということが問題と
ろう。 いったんある表記法を選択すれば、
当然そ 表記者は、その表現の手段 しての表記の特徴が生かされる形 創作（表現活動）を進めねばならなくなるのであり、その意味ではその方法に制約されることにもなるが、彼はこうした問題点をど よ に
消化していったのか。次に、人麻呂のケ
ースについて より具体的に彼の選択の意味に迫る形で論じることにしたい。
 
 
三
 
改めて人麻呂における文芸世界の文字化の意味を問う
 
 （一）表現者としての人麻呂が訓字による略体表記を選んだ理由
 
 
人麻呂が自身の文芸世界の文字表記に当たって、 〈訓〉を主体とする表記法を選択
したことは、人麻呂歌集歌をみれば明らかである 考えられる。人麻呂歌集歌 中最も数が多く彼が力を注いだと考えられる略体歌だけで く、略体歌にかな 近いが一部に仮名表記を使用する非略体 の場合も、あくまでも仮名表記は助辞（付属語）を文字にするための補助手段であって、 〈訓〉を主体とする表記であることは変わらないのである。
 
ただ、人麻呂歌集の歌とされる中には三四一七番歌にみられるような一字一音の仮
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名表記の歌も五首ほどみられる。しかしそれらは、 『万葉集』中で東歌を収録し巻全体（第十四）が同様の方法で表記された歌群の中に収録されたもので、それらは人麻呂との関係性が疑われかねない作品であるば りでなく、 『万葉集』編纂の過程で書き改められた可能性も少なくないものである。いずれにせよこれらの表記は、ほとんど人麻呂が文芸作品の文字化を推し進める中 積極的に採用した方法であるとは考えることができないものであり、人麻呂は、略体歌にみられるような〈訓〉主体の、漢字の表意性を最大限生かす表記で そ 文芸世界の文字化を進めたものと考えられる。
 
 
では何故人麻呂は、そのような選択を行ったのであろうか。その端的な答えとして
は、その時の人麻呂にとっては、文芸世界の文字化を進める点 は略体歌 みられるような〈訓〉主体表記の方がはるかに優位性 高い表記であったから、ということなるであろう。先に文芸世界とは何かにつ て論じたように、 は作者がイメージす 像（認識）であり、それは「決して口語訳そのままの単純で静止した無色の画像のようなものではなく、立体的で……動的な映像であり……認識内部での出来事という意味では観念的 あ が、……実体的世界を し出 も 」なのである。その世界を作者（表現者） こ 場合和歌という表現形式において、基本的に日本語の五七五七七という音数の五つの句（語 かたまり）で、いわば「紡ぎ取る」ようにして表現を進めるのである。
 
この場合、作者（表現者）は、そのイメージする文芸世界（映像として頭に描かれ
る世界）により忠実な表記を行お とする らば、漢字という文字 示すそ ぞれ語の意味に重きを置いて、それ 生か 形 表現を行おう 考えることが、まずは自然の流れであるといえるであろ 。先の二四一四番歌の事例でいうならば 「恋事」「意追不得」 「出行者」 「山川」 「不知来」 、そのそれぞれ 意味を持つ〈語〉であり、作者はそ 文芸世界を、こうした〈語〉に置き換えて表現しているのである。当然鑑賞者にあっても、その文字を一応マスターしてい ならば、 の文字 意味を通
して、 〈語〉とその意味とが一体となることによって直截的に、作品世界が完全にとはいわないまでもある程度喚起されるものといえるのである。この場合、一つ一つの〈語〉はこの作品のいわば「骨格」として機能してい
 
それに加えて、それぞれの〈語〉は単に個々のものとして並んでいるのではなく、
それらは全体として一つの作品世界を示すものであり、全体は意味のある順序に整えられているのである。すなわちそれらの〈語〉と〈語〉は 表現者がイメージする作品世界を映し出す表現全体を構成する〈語〉として機能しているのであり、そのことによりそれ 見る者は、その流れにしたがって、その世界へと入ってゆくことができるのである。確かに略体歌にあっては 日本人が漢詩を訓読するように読み下すことなしには五七五七七の〈音〉の再生 できないが、少なくともそ 文字それ自体でその文芸世界を表現し、また鑑賞する側から る らば文字を見るこ で、その文芸世界を感じ取る（理解する）ことができ 表現だということができるのである。
 
もう一度いえば、略体歌における表記者としての人麻呂は、彼は己のイメージする
文芸作品の世界を、単なる音声のみの表記 なく、そのイメージする像 ままに、山という実体を〝山〟という文字として、文字情報として文字と意味と 一体化 た直截的な形で表現したもの えるのである
。すなわち、漢詩文の学び（訓読）を通
じて、 漢字の持つ意味 かなりの程度理解する の 人麻呂 （クラスの知識人）の場合であるならば、文字としての漢字 一見 よりその意味が、またを介して表現したい作品世界 イメージが浮かび上がってくるのであり れは漢字という文字が持っている表意性を最大限生かすこと ってそ 表現を実践 たのであって、それは二四一四番歌のような略体歌の方法 な ば可能であった いえよう。
 
 （二）人麻呂が仮名表記を選択しなかった理由は何か
 
これに対して、先の三四一七番歌すなわち仮名表記による場合を考えてみると、そ
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れぞれの文字は和歌という表現形式である五七五七七の〈音〉を示すものであることは確かであるが、それはあくまでも〈音〉のみを示すものであるから、 「可美都気努」を「上野」 、 「於保為具左」を「大藺草」へと〝変換〟することなしには、そ 内容の理解が進まない表現であるということが きるのである。
 
もちろん、こうした表現から内容を読み解くことは、すでにこの歌を耳にし、内容
（文芸世界の内容）を知る者にとってはたやすい作業（再生産）かもしれないが、初めてこの文字作品に接する者にとって 読みにくくもあり、また〈音〉ではなくその内容＝意味は （語）と意味との結びつきその直截性が薄い分、かえってつかみづらい表記法であったとも考えられ のである。したがってこうした仮名表記は、長年にわたって口承されてきたような歌を文字化し記録する方法としては、 〈音〉を正確に文字として記録するという点では良い方法 いえ であろ が、新たな歌（文芸世界）創作する作者（表現者）の立場に立って考えた場合は、必ずしもそういう選択が優位であるとはいえないのである。
 
三四一七番歌のような「仮名表記」を用いた場合には、作品として描かれるイメー
ジが頭の中で創造された後、略体歌のようにそのイメージの世界に忠実に、それ 意味する文字を使ってその世界を表現する（それが可能な文字の形に転換し いく）のではなく、それ 五七五七七の〈音〉のみを表わす漢字 いわば〝変換〟 ていくことになるわけである。たとえば「山川」はあえて「夜麻加波」と表記すること なわけであり、鑑賞者は鑑賞者 「夜麻 山で、加波は川 ことか 〈音〉から〈意味〉へと変換する形でイメージを形成するこ を余儀なくされる。また三四一七番歌のような例でいえば がいきなり 可美都気努」という文字を見せられて、それを直ちに「上野」と変換（理解）で るかといっても 実際問題としてかなり難しいことであり、かえって回りくどい方法 はあったかと考えられるの る。
 
したがってそれは、現代の我々が文章を書く際に漢字を使用しないで、文章を全て
仮名書きさせられるのと同様のことであった
ともいえるのである。当然、自ら文芸の
世界を創造しながら、かつそのイメージとしての映像を文字として定着させようという取り組みを進めていた人麻呂にとっても、漢字本来の意味を表す（そのイメージを表現することのできる）表意性を利用するのではなく、それを単なる音声表記にすぎない「仮名表記」として用いることは、略体歌にみられるような〈訓〉主体表記に比べ、遥かに迂遠な方法であったものと考えられるのである。人麻呂が歌の制作者として五七五七七の〈音〉を意識 いたこ は当然であろうが、頭の中に展開する 品の世界（具体的イメージ像） 文字による文芸として表現するこ を目指す文芸家として、どちらの表記法に優位性 感じること できたか つい は 明らかな ではないかと考えられる。
 
ただこう述べる以上は、 略体歌の場合にあって人麻呂が歌を創作 （表現） する際に、
五七五七七の和歌の音数律はどのように意識され、踏まえられていたのであろ かという点については押さえておく必要があろう。もちろんこの問題 、人麻呂 活躍した時代に、どこまでこ 和歌の音数律が確
立していたのかという問題とも関わって
くるが、ここではその点は措くが、少なくと
も人麻呂が略体歌を表記する場合にも五
七五七七の音数律を意識していたことは確かで、その音数律 前提にその内容たる文芸世界が構成されていることは、現在までに解読されている原文 読み下 文との関係によって、充分証明されていると っ よいであろう。
 
しかし実際に、人麻呂が表記を行ったその際には、その五七五七七の〈音〉の正確
性を期すために、 「仮名表記」を採用するよりも や り自らが歌わんとしている歌の文芸作品としての世界（イメージ像）を、ストレートに文字に移すことのできる方法を選択したのだといえるであろう。敢えていえば 五七五七七 〈音〉の正確性を文字として残すことを犠牲にしたからこそ略体歌 読みづらい であ 、略体歌 読み下し文にあって諸説バラツキが生まれてしまうのも、やむを得ない構造的 問題をその表現の内 抱え いたのだとい もよい である。
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（三）人麻呂の漢詩に対する意識と人麻呂歌集歌の文字・採録化の意味
 
また、この人麻呂の略体歌へのこだわりの中には、以上述べてきたような表記法と
しての実体的問題以外に、日本の「歌」の表現も、文字による先進文芸である漢詩に近い文字使用の形で表現したいとの思いがあったものと考えられ 。すなわち、人麻呂には漢詩に対する強い意識（尊敬の念とともにそれへ 対抗心の うなもの）がったがゆえに、漢字を意味ある語として使用せず、日本語の〈音〉のみに対応させるいわば表音のための「記号」として用い、それを「文字表記された詩」 中 使用することに対し、当初は少なからぬためらいがあったものと考えられるのである。そのため、略体歌は日本語による〈訓〉を主体とする表記となったが、 面上は立派 意味のある文字だけが並んだ漢詩風 衣を着 となった であ 。
 
結果として、表面上ではこうした漢詩風の衣をまとっているために、略体歌を和歌
の五七五七七の音数律で読み解くためには、
漢詩を訓読するのに似た作業を求められ
ることになってしまったの ある。ただそれ
では、日本語として 歌の表記としては
充分ではないという、 た別 認識が次第 大きく自覚されるようになる したがって、非略体歌に見られるような表記法 採用されることになっていった である。だそれは、当初略体歌を補うものとしてその延長線上に取り入れら た方法でもので、まずは、漢詩 も匹敵する日本の文字 歌（詩）を創造 と う意識こそが、略体歌への積極的な取り組みを進めさせた最大 理由であったと考え れる。
 
人麻呂の「選択」はこうしてなされたわけであるが、これがも 仮に、人麻呂が創
作者、表現者というより、単なる口承文芸的な存在（伝承者）であったならば、その文字表記は「仮名表記」の選択も充分あり得たであろうと考えられる。しかし、彼の文芸に対する目的意識が単なる〈音〉の伝承者のレベルでは終わらなかっ ことが略体歌のような表記を選ばせたのであり また略体歌にみられ を基本とすることで、表意文字としての漢字を最大限生かしながら、文芸作品 世界を豊かなイメージ（像）の世界として描いてゆく道を切り拓き、その後の豊かな文芸 展開をも
実現させたのである。こうした人麻呂の歩みこそ、日本の文芸世界の本格的な文字化への歩みの最初 姿であったということができよう。
 
さらにもう一点付け加えておくならば、人麻呂歌集略体歌については人麻呂の自作
歌もあるが、その他民謡、宮廷歌謡の他、他者の創作歌なども数多く含まれているのではないかなど 人麻呂の作か否かについてこれまでいろいろと議論されてきた点についてである。 こ 点に関していえば、 元歌はどのように由来する のであろうとも、少なくとも文字となった略体歌につ ては人麻呂が表記したも であり、その点では人麻呂の自作歌と同様に扱ってよいも と考えてよいであろう。
 
すなわち、歌を〈音〉として拾う「仮名表記」とは違って、少なくとも略体歌にあ
っては、 が耳から〈音〉として聞きとめた こうした自作以外の歌そ 文芸作品とし の世界を、己の認識で受け め イメージ（像）を創り上げ そ 世界がより良い文字表現となるよう自作の と同様に 漢字を選択しながら文字化していったものである。したがって元歌はどう れ、文字の歌と それを再生し、のは人麻呂のオリジナリティに るものなのである。人麻呂は、 うした一般に流布していた数多く 歌を積極的に文字化するこ で、 文字として表記する文芸作品 （歌）のあり方を自身で学び、経験を積み重ねていったことは当然で、むしろ一般的に流布していた歌を文字化するこ 通じて、声の〝うた〟を文字の文芸へと転化 上の先駆者として、そのことの意味を、彼の生きた社会 人々にも知らしめながら道を切り開いていっ ものと考えられ のである。
 
 
四
 
人麻呂の実践を可能ならしめた漢詩文の学びの意味を問う
 
  
さて最後に、人麻呂が略体歌のような表記を実践することを可能にした条件ともい
える、人麻呂における漢詩文の学び、そ 日本的な習得過程といった点につ ても簡単に取り上げておきたい。略体歌 ような表記法による歌の 化 もと り誰に
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でも出来るようなものではなく、人麻呂においては文字化された文芸である漢詩文の学びが、その実践に大きく基礎的な力として作用し いたのである。具体的に述べてみよう。
  
 
こと人麻呂に限らず、日本人が外国語としての漢詩文を理解するためには、それを
外来語そのものとして学ぶ機会を得た者以外は、通常訓読という形で日本語化して読解していくことになるわけである。そのプロセス 外来語である漢詩文を文字や語のレベルで区切り、それぞれの語の日本語としての読みや意味を押さえることからその学びが始まるものである。その上で、それら一定の区切りご に意味をつなぎ合わせながら、文章というまとまりの中で、 「日本語文」化＝訓読しながら全体の意味をつかんでいくことにな のである。
 
 
それはたやすいことではないが、 の時代には、漢詩文が移入され 以降の時
間の経過の中で、辞書木簡のようなも 出来るま 取り組みが積み重ねられていたのである。そ 結果として、漢詩文は訓読され、日本語文として読み取られる形で解読が進んでいたのである。そして現在の我々 そうであ ように、その歌を誰が、いかなる状況 、 かなる目的をもっ 創作したものか、その場所は、季節は等々と、単なる歌詞上の文言以外 情報もか ませながら総合的に考え合わせて の作品世界 （文芸世界） の像 （イメージ像） 化がより明瞭な像 して結ぶよう取り組む形で、作品全体の鑑賞が進められていったの ある。 う た一連 流 こそ 漢詩文の学びの過程であることはいうまでもない。
 
人麻呂が文字化された先進文芸としての漢詩文を受容したことの意味 いえば、こ
うして自ら漢詩を読み解き、その結果として漢詩の世界（文芸世界）を理解し れを自らの認識内部においてイメージ（像）化するという形で実践し鑑賞 、その体験の内容それ自体が直接に、表現者として
人麻呂にとっては非常に重要な基礎的な
力となったものといってよいのである。 ぜな 、このプロセス すなわちそれぞれの語の持つ意味を把握することにはじまり、それらを一定 まとまりの中で意味をつ
なぎ合わせ、最終的には作品全体の文芸として描かれる世界（イメージとして結ばれる像）を創像していくという、漢詩文 訓読過程として実践する一連のプロセスこそが、まさに彼にとっ その後の彼の文学（文芸）実践を導き出したものであり、そのためのトレーニング過程でもあったといえるからである。
 
 
本論で論じてきたように、文芸の世界なるものは、単に文字や語の問題であるわけ
ではなく、 それらの視覚情報に関係付けられた、 目に見える文字情報を 〈鑑〉 として、その背後に描かれている直接は目で見ることはできないが、作者が創り出した認識における像（イメージ像）であり、これ 相対する者 その 芸の世界を文字情報を通して把握（認識）することによって、その文芸 世界を鑑賞することが可能 なるのである。人麻呂は、こうした漢詩文を訓読する際のプロセスで自ら実践しかつ学んだことを、今度は逆に自身の創作 プロセスの中で生かしていった であ 。
 
すなわち漢詩を鑑賞した場合に、個々の漢字、語の意味を考え、それらをつないで
いきながら、作品世界の全体を頭の中に想い描いていったのとは反対に、まずは作者として、歌として表現 たい文芸作品 世界を頭の中に思い描き その上でそのイメージの世界を客観的な〈表現〉 形で鑑賞する者に伝え ため れを文字の形に置き換えていったのである。その際、漢詩を訓
読したのとは反対に、今度は自分がイメ
ージする文芸世界を対象 、それをそれぞれの「語」で切り取 （選択し） 、それらを組み立て 提示する、そして ことにより漢詩作品が う たよう作品の世界全体が表現としてまとまっ 、文字を見る者にそ 作品世界が描けるように工夫する、こうした流れで略体 の表現を進めて ったのである。
 
当然、この文字で表現していく過程では、五七五七七の和歌の音数律の問題もから
んでくることになり この音数律も意識した上で語の選択がなされることになったあろう。この略体歌にあっては、和歌 五七五七七の〈音〉を正確に表記するという面では必ずしも充分なものではなかった点については、既に論じた おり ある。だ、和歌文芸が形成していた五七五七七の短
い音数律が、この際の人麻呂による日本
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語による文芸世界の文字化の進展にはプラスしたとも考えられるのである。
 
なぜなら、略体歌は和歌の〈音〉の再生という点では読みにくさを内包する表現方
法ではあったが、逆の面すなわち歌の〈内容〉という面から考えるならば、五つの句で一つの文芸世界をまとめるという文芸としての和歌の条件が、その作品世界の〈内容〉を文字として表現する際に、わずか五つ 句（文字のまとまり）の選択と、それをいかに組み立てればいいのか いう点に注力することで表現として成り立つという点で、略体歌こそそ なりにマッチした表現方法であったともいえるからである。いきなりの長文の文字化では く、こうした短詩形文芸 文字化であったことも、人麻呂の実践にはプラスした あろうし た
そのことが、漢詩とは異なる和歌文芸へ
の自覚をも一層促したも と考えられるのである。
 
このようにして実現した表現こそが、人麻呂歌集 の持つ、文字化された文芸
作品としての意味なのである。
 
 〈注〉
 
（１）
 
略体歌本文、訓読文他は本文中すべて、小島憲之他校注・訳『新編日本文学全集』 （小学
館）による。
 
（２）
 
音仮名とは通常、 例えば阿を〝あ〟、 呂を〝ろ〟と発音し、 また一字二音の場合でいえば、
南を〝なむ〟、念を〝ねむ〟といった具合に、漢字を音読みしたものを日本語の仮名文字として使用する事例を指すものとされる。
 
（３）
 
訓仮名とは、例えば千を〝ち〟、日を〝ひ〟と発音し、同様に一字二 の例でいえば、鶴
を〝つる〟、鴨を〝かも〟といった具合に、漢字を訓読みしたものを日本語の仮名文字として使用する事例を指す。この訓仮名の場合も、あくまでも仮名文字としての が使用されるのであり、意味上のつながりを持つ（訓字）場合とは区別される。
 
